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Montaggio. Ecco un termine tecnico che compare nelle lingue 
romanze per definire !'ultima fase dell' elaborazione del film, una 
volta che e stato girato. Tuttavia, questo vocabolo riveste anche una 
nozione teorica e poetica che altre lingue, come l'inglese, hanno dif-
ferenziato mediante l'opposizione fra editing e montage. Il montaggio 
e, cosi, un'operazione estetica che consiste nel comporre immagini in 
movimento, dotarle di una durata, di un ritmo. Nel comporre, in 
sostanza, un discorso. C'e di piu: se passiamo in rivista le formule arti-
stiche posteriori al cubismo analítico in pittura, scopriremo con stu-
pore che tutto un periodo della storia delle arti (letteratura, pittura, 
teatro, ecc.) e stato molto sensibile al termine montaggio, intendendo 
descrivere con es so una certa poetica della disgregazione, dell' analisi 
del material e, dell' apparehza di scomposizione. In questo modo si 
puo ca pire meglio illegame storico che unís ce le arti dell' avanguardia 
(il collage pittorico, fra cubismo e surrealismo, il costruttivismo, la 
poetica dell'assemblaggio basata sulla "casualita" dadaista, ecc.) e la 
nascita di un nuovo mezzo di espressione (quello cinematografico) 
che avrebbe reso letterale la metafora del montaggio al punto da 
caratterizzarsi per il suo uso. Sulla base di queste considerazioni si 
capira anche perché autori della statura di Theodor Adorno, Walter 
Benjamín, Bertold Brecht, Georgy Lukács o Ernst Bloch, cosi sensi-
bili all' attualita dell' avanguardia, siano ricorsi al termine Montage (a 
differenza del tedesco Schnitt) per riferirsi a un periodo delle arti in 
Occidente, ovvero a quello che coincide con le avanguardie storiche 
dei primi decenni del secolo. Ebbene, che cosa ha in comune il mode-
sto cinematografo e le sue nascenti teorie con la maturita di certe 
avanguardie che proclamavano la fine dell' arte classica? Perché quel 
"montaggio" sarebbe divenuto il termine chiave sia per indicare la 
rottura dell' avanguardia con la tradizione, sia per illustrare il passag-
gio alla maturita della nuova arte? Queste sono le domande alla cuí 
risposta sintetica intendiamo dedicare le pagine che seguono. 
Prima constatazione. Il cinema non poté nascere in modo piu estra-
neo allo spirito delle avanguardie: cubismo e futurismo gli dedicaro-
no scarso e tardivo interesse, sebbene i proclami del primo in favore 
del prospettivismo e del collage, e del secondo in favore del moví-
mento e della macchina, avrebbero dovuto avvicinarli in modo dura-
toro. Spettacolo da fiera, il cinema comincio a separarsi da questa 
solo per inserirsi in un modello narrativo opposto alle avanguardie, 
ovvero di stampo ottocentesco. La cosa curiosa, tuttavia, si verifica 
immediatame11te dopo (alla fine degli anni Dieci e soprattutto nel 
decennio seguente) e in margine alle linee dominanti del cinema: i 
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tentativi di fare del cinema un' arte autonoma e differenziata vanno di 
pari passo a una (contraddittoria) aggregazione d'avanguardia il cui 
segno e il montaggio. Questo termine rappresenta, cosl, quale perno 
fra certi manifesti e tes ti teorici d' avanguardia talvolta convenzionali, 
uno sforzo per ampliare le possibilita del nuovo mezzo e, paradossal-
mente, un tentativo di metterlo in rapporto con altre arti. 
Da qui a supporre che esista omogeneita fra le concezioni del mon-
taggio diffuse negli anni Venti, c'e un abisso. Anzi, la cosa sorpren-
dente e come questo termine, cavallo di battaglia dei propagandisti, 
dei teorici e degli artisti, assuma almeno tre grandi significad che esa-
sperano o accentuano una delle condizioni del cinematografo. 
Cercheremo, qui di seguito, di abbozzare queste tre grandi direttrici: 
in primo luogo, quella poetica, di stampo teorico-pratico, che si svi-
luppo soprattutto in Francia e in Germanía. In questa si cercava di 
separare il cinema dalla letteratura e dalla narrativa per assimilarlo 
alla musica e alla poesía, conferendogli, cosl, la sua indipendenza. In 
1 
secando luogo, quella macchinistica e ingegneristica elaborata dagli 
autori sovietici, i quali ponevano 1' accento sulla condizione tecnica e 
industriale del cinema, suggerita dal futurismo italiano, ma non svi-
luppata e, di certo, dimenticata completamente dall'impressionismo 
francese. Il montaggio aveva, qui, un sapore di fabbrica: era metafo-
ra dell' architetto, dell'ingegnere e della ca tena di montaggio. Un 
terzo tentativo, in parte legato al precedente, consistera nel formaliz-
zare i significanti con un'aspirazione linguistica e poetica. Anche se la 
sua manifestazione estrema nella pratica artística e il montaggio intel-
lettuale ejzenstejniano, pure gli scritti teorici di Vertov e il Poetika 
Kino dei formalisti russi annunciano il prestigio del progetto. 
Passiamo in rivista brevemente questi tre tentativi di fondare il cine-
ma di avanguardia sulla categoría del montaggio. 
Montaggio, ritmo, musica e poesia 
Malgrado 1' eterogeneita delle posizioni, i cosiddetti teorici /ormati-
vi son o i primi a porre 1' accento sull' atto di definire cío che separa il 
cinema dalla realta, cío che lo distingue dal resto delle arti e cío che, 
grazie alla su a "specificita", e suscettibile di trasformarsi in segno 
estetico. Non si tratta solo del fatto che il cinema ·"sia", nella sua 
essenza, un' arte, ma anche della necessita che tale essenza si manife-
sti, riscattando il cinematografo o la cinegra/ia dalla sua condizione 
meccanica o scientifica per ascriverlo al mondo dell' arte. Si cerca di 
separarlo dalle pratiche letterarie, teatrali o narrative per inserirlo in 
l. Pierre Lherminier, "Retour a 
Delluc", prefazione a Louis Delluc, 
Ecrits cinématographiques I. Le Ciné-
ma et les Cinéastes, Cinématheque 
Fran\aise, París, 1985, p. 15. 
2. Jean Epstein, Bonjour cinéma, Ed. 
de la Sirene, París, 1921 (ristampa 
anastatica nel 1993). 
3. Ibídem, p. 33. 
4. Léon Moussinac, Naissance du ciné-
ma (1925), citato in I:dge ingrat du 
cinéma, Les éditeurs fran\aÍs réunis, 
París, 1967. 
TECNICA E TEORIA DEL MONTAGGIO 
una prospettiva d'avanguardia. La prima peculiarita di questo indi-
rizzo consiste nel fatto che l' operazione teorica e parallela all'inter-
vento artístico sul mezzo (Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean 
Epstein sono esempi impareggiabili). In secondo luogo, questi teori-
ci sono spesso anche normativi, nella misura in cuí stabiliscono come 
e che cosa debba essere il cinema. Ebbene, nell'insieme delle loro 
concezioni, e attribuita al montaggio la funzione di colonna portante. 
Cosi, dopo i tentativi generici rappresentati da Canudo o da 
Müstemberg, ci troviamo di fronte alla cosiddetta avanguardia fran-
cese o impressionismo francese, in cuí i film di Marcel L'Herbier, le 
sceneggiature di Delluc e le pellico le di Abel Gance (in partí colare La 
roue), sono detonatori fondamentali di una preoccupazione critica 
che si sarebbe vía vía manifestata in modo irregolare presso cineasti 
e teorici. Il pioniere Louis Delluc avrebbe riscattato il termine "foto-
genia" per definire lo specifico della nuova invenzione in merito alla 
sua qualita artística, malgrado la sua ambiguita, come ha recente-
mente segnalato Pierre Lherminierl. Una concordanza, pertanto, tra 
la fotografía e il cinema, che intende propone qualcosa di piu rispet-
to alla mera fotogenia statica propria della prima forma di espressio-
ne. Pi u rigoroso e il caso di Bonjour cinéma, di J ean Epstein2, dove 
l'autore raccoglie la nozione di fotogenia mettendola in rapporto con 
fenomeni di montaggio, come il primo piano. La fotogenia pura 
appare, cosi, scandita, ritmica e in movimento, a differenza della sua 
concezione fotografica3 e, in questo stesso senso, puo costituire lo 
specifico della nuova arte, evocando anche un sentimento diverso. La 
fotogenia e, quindi, inscindibile dal montaggio e non, come ci si 
aspetterebbe, dalla sua sospensione. Da parte sua, Léon Moussinac, 
nel suo libro del 1925 Naissance du cinéma4, intitolo in modo elo-
quente un capitolo "Ritmo o morte", in cui stabiliva i mezzi che 
avrebbero definito la specificita futura del cinema: dissolvenza, iris, 
primo piano, cache, flou, ralenti, accelerazione, deformazione ecc. 
Sono meccanismi che entrano in gioco fra loro in forma rítmica, 
come si vede realizzato in maniera superba in Abel Gance. I1 ritmo 
conferito dal montaggio non e, secondo Moussinac, in funzione della 
narrativita, bensi di un lirismo degli effetti. 
Se consideriamo che Abel Gance parlava di musica della luce per 
riferirsi al cinematografo, che Fernand Léger criticava con foga lo 
scenario cinematografico quale fonte di tutti i mali e cineasti come 
L'Herbier avevano tendenze simili, non sara difficile concedere a 
questi postulad dell'avanguardia, subito accolti dai cineclub europei 
e dalle sale specializzate parigine (Vieux-Colombier, Studio des 
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Ursulines, Studio 28 e L'Oeil de Parist una certa sistematicita pro-
grammatica, senza nasconderne le differenze. Ma e 1' opera di 
Germaine Dulac quella che presenta maggior rigore per impostazio-
ne e per sfumature in rapporto all'avanguardia e quella in cuí il mon-
taggio comincia a essere considerato lo strumento poetico per eccel-
lenza. Il punto di partenza di Dulac e quello di fondare la specificita 
del cinema quale «art des nuances spirituelles»5, dove i termini che 
guídano !'itinerario sano movimento, ritmo, verita e cattura dell'i-
nafferrabile. In L: essence du cinéma- L'idée visuelle, del1925, sostie-
ne che íl cinema. e uscito dal campo scientifíco per entrare in quello 
dell'arte. Ma per raggíungere i suoi obiettiví deve superare il rae-
canto. Il cinema del futuro sara un' arte delle sensazioni, un' arte piu 
interiore che esteriore, poiché il movimento esterno ne esprime un 
altro che Dulac qualifica come inafferrabile e che emana dall'inter-
no. E questa la verita della cinégraphie, la cuí manifestazione sara la 
sinfonía visiva, creatrice di emozioni non deriva te dall' azione né dai 
Abel Gance, La roue, 1922 
5. Germaine Dula e, Ecrits sur le ciné-
ma (1919-1937), a cura di Prosper 
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avec Germaine Dulac" (1927), in 
Germaine Dulac, op. cit., p. 82. 
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personaggi, bensl dalla sola opposizione, concatenazione e succes-
sione delle linee. Insomma, il montaggio si mette al servizio di un 
cinema astratto o integrale: «Lignes, volumes, surfaces, lumieres 
envisagés dans leur métamorphose ... »6. E aggiunge: «Mon idéal est 
le film sans personnage et, partout, sans intrigue»7, vale a dire «une 
simphonie visuelle faite d'images rythmées»s. In "Le cinéma d'a-
vant-garde"9 riassume in vari punti programmatici la sua poetica 
avanguardistica: «1) L'expression d'un mouvement dépend de son 
rythme; 2) Le rythme en lui-méme et le développement d'un mou-
vement constituent deux éléments sensibles et sentimentaux, bases 
de la dramaturgie de 1' écran; 3) L' oeuvre cinématographique doit 
rejeter toute esthétíque impersonelle et rechercher la sienne propre 
dans les apports visuels; 4) L'action cinématographique doít étre 
"Víe"; 5) L'action cínématographique ne doit pas se borner a la per-
sonne humaine, mais s'étendre au-dela e!' elle dans le domaine de la 
nature et du réve». Forse questo programma definísce í límítí, ma 
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presenta anche il maggior livello di rigore cuí sia giunta 1' avanguar-
dia formale in campo teorico. 
Un capitolo a parte e rappresentato dai film conosciuti come 
"Absolute Filme" (film assoluti o astratti), che introducevano !'ele-
mento temporale e il movimento nelle arti plastiche in accordo con le 
affinita musícali e con il "ritmo visívo". Malgrado la somiglianza con 
il progetto impressíonísta precedente, il trattamento rítmico, volu-
metrico, colorístíco e la sua frequente rínuncía alla figurazione, 
danno luogo a differenze di approfondimento in queste ricerche for-
mali cui qualcuno (come Jean Mítry) ha negato la qualita cinemato-
grafica, considerandole mere propaggini dell'esperienza pittoríca. E 
il caso della Diagonal Symphonie, di Viking Eggeling, proiettata a 
Berlina nel1925, í cuí obíettivi sono espliciti e programmatici fin da 
principio: l' orchestrazione della linea e la costruzione di un' arte pura 
basata su forme astratte. In questo modo, il problema che si cerca dí 
affrontare per mezzo del dispositivo cinematografico e doppio: da 
una parte, continuare le ricerche íntraprese dalle arti plastiche intor-
no alla dimensione temporale e alla sua indispensabile ancella, il 
movímento; dall'altra, estrapolare da quelle, con una sarta di opera-
zione selettiva, le formulazioni che partan o dall' arte astratta e, pi u 
specificatamente, geometríca. Il principio costruttore e per Eggeling 
1' eydodynamik, che sí compone di luce e di movímento. Troviamo, 
cosl, riassunti i problemi che un cinema astratto deve risolvere per 
fondarsi: rídurre le forme a figure geometriche, dotarle di movimen-
to e ordínarle d'accordo con un ritmo matematicamente calcolato 
che sara lo strumento base della discorsivizzazione. Nel suo testo 
Principi teorici dell'arte del movimento, scritto nel 1921, Eggeling 
sostiene che questo principio e desunto dalla lingua e, per estensío-
ne, e anche quello che presiede al funzionamento dí qualunque maní-
festazione formaleiO. Questo stesso tentativo anima i primi film di 
Hans Richter e di Walter Ruttmann. Il primo difende uno "spazio 
temporale" (che implica il montaggio), contrapposto a uno spazio 
pittoríco o architettonicoll, e una "orchestrazione del tempo", la cuí 
soluzione compete al cinema, ma la cuí origine e intellezione vengo-
no prospettati per tutta l'arte. Non disponiamo ancora, a suo avviso, 
del concetto di forma cinetica, che si fondera sull' organizzazione e 
sulla distribuzione della luce ( «tutto cío che non e stato plasmato con 
la luce e morto»). Ecco perché Richter si permette di rimproverare 
agli esponenti dell' avanguardia sovietica il loro convenzionalismo 
nell'uso della luce. In un testo intitolato Malerei mit Zeit, del 1919, 
Ruttmann spiega con sufficiente chiarezza che la sua ricerca non 
10. Traduzione italiana in Il cinema 
d'avanguardia 1910-1930, a cura di 
Paolo Bertetto, Marsilio, Venezia, 
1983. Si veda un' analisi di queste pro-
duzioni al capitolo 18 del nostro libro 
Sombras de Weimar. Contribucz6n a la 
historia del cine alemán 1918-1933, 
Verdoux, Madrid, 1990. 
11. "Film", pubblicato nel1923, tr. it. 
in Il cinema d'avanguardia 1910-1930, 
cit. 
12. Walter Ruttmann: "Malerei mit 
Zeit", 1919-1920, tr. it. in Il cinema 
d'avanguardia. 1910-1930, cit. 
Germaine Dulac, Etude cinégraphique 
sur une arabesque, 1929 
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voleva essere pittorica, bensl «un' arte per 1' occhio, che si distingue 
dalla pittura perché si svolge nel tempo (come la musica) e il bari-
centro della sua artisticita non risiede (come nel quadro) nella ridu-
zione di un processo (reale o formale) a un singolo momento, ma pro-
prio nello sviluppo temporale di cío che e formale. Poiché quest' arte 
si svolge nel tempo, uno dei suoi elementi piu importanti e il ritmo 
temporale dell'accadere ottico. Nascera cosl un tipo di artista del 
tutto nuovo, che finora era presente solo allo stato latente, un tipo di 
artista che si colloca a meta fra la pittura e la musica»l2• 
Inoltre, Fernand Léger, Marcel Duchamp, Man Ray, Francis 
Picabia, Lazló Moholy-Nagy hanno elaborato il montaggio foto-cine-
matografico in ambiti intermedi e non cosl dichiaratamente astratti, 
mentre altri film hanno manifestato una certa attenzione verso la 
figurazione, secondo le teorie sopra menzionate di Dulac, Jean 
Epstein, Marcel L'Herbier, J acques Feyder, Abel Gance, René Clair, 
ecc. Per essi si trattava di lavorare sulle forme di concatenazione e di 
intersezione delle immagini. La loro incursione nel caso dadaista o 
nel caso oggettivo e nell'universo onírico del surrealismo, apre il 
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campo a movimentí per nulla omogenei fra di loro. Il cinema (implí-
citamente il montaggio) appare in tutte queste teorie come uno stru-
mento del ritmo, un modo di organizzare tutti í movimenti. Ma il suo 
carattere moderno e il suo legame con la tecnica vengono disattesí 
sull' altare di un paradosso auratico, come dimostra Berlín. Die 
Symphonie der Grosstadt (Walter Ruttmann, 1927), dove i temí urba-
ni e meccanicistici si assoggettano a una poetica sinfonica, sinestesi-
ca, la cuí espressione privilegiata e illuna par k o il fuoco d' artificioi3. 
Due teorici meritano di essere ricordati: Rudolf Amheim e Béla 
Balász. In essi il montaggio occupa gia un posto prioritario ed esplici-
tamente trattato. Il primo, proveniente dalla Gestalt, formula, in occa-
sione della ríedízione nel1957 dí Film als Kunst, l'ipotesi prindpale 
che lo ha guidato: «Cercai di dimostrare in particolare come le stesse 
proprieta che rendono la fotografía e il cinema forme soltanto imper-
fette di riproduzione, possano essere le forme indispensabili d'un 
mezzo artistico»14. Ed effettívamente troviamo questa idea ampia-
mente sviluppata nel suo libro del 1932: «L'assenza del colore, dí 
profondíta tridimensíonale, la rígida limitazione ilnposta dallo scher-
mo, eccetera, tolgono al cinema ogni realismo. Continua a essere allo 
stesso tempo una cartolina illustrata píatta e la scena dí un' azione viva. 
Di qui la giustificazione artística di quello che si chiama "montag-
gio" »15. n montaggio riceve, quin di, la missione di organizzare il mate-
ríale segnico. Ecco perché il quadro del montaggio che apporta 
Arnheim comprende la quasi totalita di elementi compositivi, dai 
prindpí del taglio fino ai rapporti temporali, alle durate, ecc. In poche 
parole, il montaggío e dívenuto un principio dí costruzione díscorsiva 
parallelo alla costituzione del cinema come linguaggio, grazie alla 
segnicíta (ovvero, rifiuto della referenzialíta o "deficienza realistíca") 
delle sue immagini. Balász, dal canto suo, distingue fra la realta, ogget-
to della fotografía, e la verita (o menzogna), oggetto del montaggio, 
vale a dire, del discorso cinematografico. n montaggio, quíndi, distin-
gue il cinema dalle altre arti: «Quando il regista ordina i piani in una 
determinata successione, per raggiungere un effetto fissü, cosa che 
puo ottenere in modo meditato, sta realizzando lo stesso lavoro di un 
montatore quando riunisce e assembla i componenti di una macchina 
affinché diventi uno strumento .di produzioné»16. 
Avanguardía costruttívísta e cinema 
Il montaggio, tuttavia, possíede un'altra dimensione sperímentata 
dall' a vanguardia sovíetica nel corso degli anni Ven ti. Si tratta della 
13. Sviluppiamo questa idea nel 
nostro testo "Tra musica visiva e mac-
chinismo: il montaggio di Berlin. Die 
Symphonie der Grosstadt", in Walter 
Ruttmann. Cinema, pittura, ars acusti-
ca, a cura di Leonardo Quaresima, 
Edizioni Manfrini, Calliano, 1994, p. 
145-153. 
14. Rudolf Arnheim, "Nota persona-
le" (1957) alla riedizione di Film come 
arte, Il Saggiatore, Milano, 1960, p. 
40-41. 
15. In Rudolf Arnheim, op. cit., p. 62-
63. 
16. Béla Balász, Il film. Evoluzione e 
essenza di un'arte nuova, Einaudi, 
Torino, 1952, p.133. 
17. Rimandiamo, per uno sviluppo 
piu esaustivo, al nostro libro El mon-
taje cinematográfico. Teoría y análisis, 
Paidós, Barcelona, 1996. 
18. Dziga Vertov, "The Council of 
Three", in Kino-Eye. The writings o/ 
Dziga Vertov, a cura di Annette 
Michdson, traduzione di Kevin 
O'Brien, Berkeley/Los Angeles/ 
London, University of California 
Press, 1984, p. 15. 
19. Ma ricordiamo che, diversamente 
da Esther Sub, Vertov sostiene che il 
materiale girato non e indifferente e, 
pertanto, non puó essere preso dal-
1' archívio per essere trasformato a pía-
cere del consumatore. 
20. In Dziga Ve1tov, op. cit., pp. 89-90. 
21. Una buona selezione di testi di 
questo gruppo teatrale e cinematogra-
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lettura del montaggío nell' orbíta dí quattro concetti: macchínismo, 
produttivismo, costruttivismo e cultura di massa. Potremmo sinte-
tizzare le idee comuní nei seguentí punti per differenziarlí dall' atteg-
gíamento precedentemente descritto: 1) íl cinema come macchína 
(invece che strumento di poesía o musicale); 2) l'assimilazione del-
l'oggetto artístico (e del cinema al suo interno) alla produzione dí 
beni materiali; 3) la considerazione dell' artista come ingegnere che 
impone una costruzione all' opera, una struttura; 4) l'índírízzo del 
cinema alla massa popolare e operaía con finí dídattíci e pedagogid. 
Tutti questi elementí operano nel quadro dí una sperímentazíone 
d' avanguardía. Qual e la collocazione del montaggio in questo dibat-
tito? Prenderemo in esame le tre formulazioní dí Vertov, della FEKS 
e di Ejzenstejni7. 
Vertov riprende l'ídea dí ritmo (poesía delle macchíne, terminolo-
gía musicale) che avevamo trovato nell' avanguardia musicaleggíante 
francese, ma la unisce al macchinísmo e, in partícolare, a una teoría 
del documentarlo cinematografíco che rili.uta tanto i parametrí lette-
rari e teatrali dominanti nel cinema, quanto la tendenza alla psicolo-
gizzazíone. In questo nuovo contesto, la macchina appare gia dotata 
di tutta la sua rete metaforica tecnica e industriale. La cínepresa e un 
occhio meccanico,• capace di rivelare la realta e, perdo, píu perfetta 
dell'occhio umanols. Tale idea vem1 sviluppata in uno dei testi cen-
tralí apparsí nel 1929, ossia Da! Cíne-Occhio al Radio-Orecchio .. TI 
Cine-Occhío rapp.resenta una conquista dello spazio, del tempo, delle 
díverse tecniche di accelerazione, grazie alla sua visione totale, 
costruttiva. Dí quí il ruolo chiave che svolge il montaggio in Vertov 
come principio costruttivo, proprio quello che da ragion d' essere alla 
sua Kino-Pravda (Cinema-Verita). La verita non e latente nel materia-
le girato, ma richiede un lavoro di montaggio, ovvero, di costruzione 
compíuto sul materiale stesso19. Quindi, se l' occhío meccanico riman-
da alla macchina, l'intervento del montaggío (íntervallo, correlazíone 
di piani, angoli, movímenti all'ínterno del quadro, luce e ombra, velo-
cita regístrate, ecc.) definisce l'aspetto costruttívo. n montaggio arri-
va cosl a comprendere la totalita del processo cinematograficoZO. 
Prendiamo ora in esame il caso della FEKS2I. La sua concezíone di 
straniamento sembra mutuata dalla ostraneníe che Viktor Sklovskij 
ha battezzato quale concetto generatore della OPOIAZ: estrapolare 
l' oggetto dal suo contesto abituale e collocarlo in un altro ínatteso, 
provocando cos1la sua percezione intensa come visione e non come 
riconoscimento. E, infatti, dalloro Maní/esto del teatro eccentríco del 
1921, Trauberg e Kozincev, affascínati come sono dalla víta norda-
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mericana, la interpretano come una manifestazionc del mcccanico 
riducibile all'idea di montaggio, la cui espressione ultima sarebbe la 
moderna cultura di massa. La fascinazionc macchinistica che ha 
avuto origine nel· fu turismo sembra qui investita da uno smisurato 
americanismo. La FEKS, riuncndo entrambi gli aspetti, interpreta la 
struttura formale del macchinismo come un fenomeno di strania-
mento. Secondo questa logica, il montaggio e il meccanismo dirom-
pente per eccellenza: cio che e estraneo rompe la continuita, la per-
cezione neutra. In altri tennini, il montaggio e un cortocircuito e, 
pertanto, il centro stesso della poetica teatrale e cinematografica. 
Qualcosa di simile a questo atteggiamento dirompente puo ricono-
scersi nella teoría ejzenstejniana del montaggio delle attrazioni: mon-
taggio come trauma, rottura, shock emozionale, carattere circense, 
sistema associativo. Il montaggio delle attrazioni si differenzia, tutta-
via, in due aspetti chiave: da un lato, 1' opera comincia a essere in tesa 
come una struttura globale, malgrado le sue partí posseggano ancora 
una sorprendente potenza centrifuga. Dall'altro, si conferisce allo 
spettatore il ruolo di chiusura nella stcssa misura in cuí ci si adopera 
per provocare in luí un cambiamento ottenuto mediante il calcolo 
minuzioso delle serie associative. I due aspetti si trovano intrecciati e· 
il montaggio li comprende entrambi. Ecco la ragione per cuí in 
EjzenStejn la teoría delle attrazioni (e, di conseguenza, del montaggio) 
e unita a una concezione progressivamente sistematica e formalizza-
trice del cinema, la cui massima espressione sarebbe il montaggio 
intellettuale. Anche quando 1' auto re, nel 1929, concepira il montag-
gio in modo molto piu sottile, ricorrendo contemporaneamente a un 
linguaggio macchinistico e alla direzione sistematica e violenta dello 
spettatore, lo fara riassumendo le cose in modo radicale: «lf monta-
ge is to be compared with something, then a phalanx of montage pie-
ces, of shots, should be compared to the series of explosions of an 
interna! combustion engine, driving forward its automobile or trac-
tor; for, similarly, the dynamics of montage serve as impulses driving 
forward the total film»22. 
Il montaggio sara, quindi, un principio costruttivo di vocazione 
didattica e il suo strumento emozionale sara la violenza controla psi-
che dello spettatore. Ecco perché Ejzenstejn, insieme alle sue opere 
fondamentali degli anni Trenta e Quaranta, cerca al contcmpo di 
abbozzare una teoría generale del montaggio (Teoria generale del 
montaggio), una teoría emotiva dell'organico e del patetico (La natu-
ra non indzf/erente) e di inserire l'insegnamento della teoría stessa nei 
suoi corsi pratici. 
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La formalizzazione: il segno e il discorso 
Poetika Kino23 (1927) e un libro esemplare, poiché si presenta come 
la prima sistematizzazione teorica che si allontana tanto dalla pratica 
filmica quanto dall' evocazione metaforico-sinestesica dello sperimen-
talismo formale francese o della retorica da manifesto che ha domi-
nato i suoi contemporanei sovietici. In esso, Tynjanov definisce il 
cinema come un' arte astratta, il cuí valore segnico e inversamente 
proporzionale alla sua capacita referenziale. In effetti, la bidimensio-
nalitii, la limitazione cromatica, 1' assenza di sonoro e di dialoghi e i 
limiti del punto di vista costituiscono la "poverta realista del cine-
ma", ma sono il garante delle sue possibilita discorsive e costruttive24• 
Sicché, il mondo visibile si presenta nel cinema nella propria correla-
zione semantica. Per Ejchenbaum, il montaggio e un sistema che 
costruisce la sintassi filmica. Ed e qui che le strade si biforcano: men-
tre Tynjanov cerca il modello del cinema nella poesía, considerando 
il ritmo quale "fattore costruttivo del verso", EjcHenbaum ritiene che 
il cinema, grazie al montaggio, sia un' arte della successione e, per-
tanto, il suo modello piu adeguato deve trovarsi nella prosa. Il mon-
taggio viene considerato come una sorta di stilistica cinematografica 
in quanto garantisce tutte le forme di articolazione delle unita segni-
che. La cine-stilistica si occupera del montaggio, ovvero, della costru-
zione di cine-periodz; cine-/rasi e cine-discorsi. 
In questo stesso senso, gli anni compresi fra il1928 e il1930 vedo-
no sorgere un ambizioso progetto di montaggio da EjzenStejn deno-
minato intellettuale, che consiste in una totale digitalizzazione del-
l'immagine al fine di renderla atta a trasmettere concetti astratti. 
N asee casi una speculazione in un certo modo indipendente della 
pratica filmica che supera, inoltre, la retorica da manifesto provoca-
toria e dirompente che aveva segnato i suoi primi scritti. Questo pro-
pasito rimane espresso in diversi testi chiave quali: Come portare 
sullo schermo Il capitale25 dove, partendo dalla concretezza dell'im-
magine, si cerca di raggiungere la concettualizzazione mediante l'an-
nullamento del concreto; Il principio cinematogra/ico e l'ideogramma 
(1929)26 e Fuori campo (1929)27. Frans;ois Alberazs ha sottolineato 
l'importanza chiave, in questo senso, del saggio Stuttgart, concepito 
da Ejzenstejn per l'esposizione "Film und Foto" (PIFO) organizzata 
da El Lissitsky nel1929, perla comprensione globale dei grandi temí 
ejzenSt:ejniani sul principio del montaggio: concezione dell'arte (in 
contrasto con produttivisti, futuristi e persino costruttivisti) nell'in-
tersezione fra industria e natura; elaborazione della categoria di 
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TECNICA E TEORIA DEL MONTAGGIO 
montaggio come strumento di una forma di pensiero dialettico; e, 
infine, estensione dei conflitti formali a tutti gli ambiti della forma 
cinematografica: conflitto grafico, di piani, volumi, spaziale, illumi-
nazione, tempo, ecc. 
Insomma, il montaggio ha cessato di essere una forma di rapporto 
fra i piani intesi come cellule e ha raggiunto i componenti minimi 
interni al piano, rivelandosi come manifestazione nel cinema di un 
principio teorico piu vasto - il conflitto - ed estendendo la sua por-
tata ad altre forme artistiche non cinematografiche. Cosl, la ricerca 
ejzenSt:ejniana di concetti generali non solo non li ha separati dal 
montaggio, ma ha addirittura rafforzato il significato di quest'ultimo 
come principio teorico discorsivo (e non solo cinematografico). 
Il montaggio e noi 
Giunti a questo punto e passate in rivista le tre gran di direttrici delle 
teorie del montaggio nell' a vanguardia, vorremmo sottolineare certi 
sintomi di modernita che oggi vengono riconosciuti patrimonio del-
1' a vanguardia: in primo luogo, il procedimento del montaggio si e 
interiorizzato e, quindi, trasformato in un principio di livello teorico, 
la cuí manifestaZÍ<'>ne non e necessariamente evidente né visibile, salvo 
per lo studioso: inoltre, qualunque nuovo elemento compaia nel fir-
mamento cinematografico verra rapidamente incorporato in questa 
dialettica. L' esperienza dell' a vanguardia, visibile come origine, e dive-
nuta teoría. In secando luogo, si possono rileggere molti testi del pas-
sato organico dell' arte sottolineando le loro fratture (1' opera teorica di 
Ejzenstejn e carica di queste letture in chiave di montaggio: Piranesi, 
Dickens, El Greco, Puskin, ecc). In terzo luogo, a partire dal montag-
gio si elaborano i grandi problemi di una filosofía della forma, ecc. Il 
montaggio non e solo principio, ma anche metodo di conoscenza pri-
vilegiato di una sensibilita moderna. Questo concetto, che viene pro-
posta in Teoria generale del montaggio di Ejzenstejn, e anche alla base 
della moderna semiología quale eredita irrinunciabile29. 
Detto in altre parole, con 1' opera di Ejzenstejn degli anni Trenta e 
Quaranta ci troviamo dinanzi alla forma piu sistematica di un 
costruttivismo teorico che non e stato ancora superato dalla teoría fil-
mica, malgrado le avventure concettuali della semiotica testuale, 
della narratologia e del cognitivismo. Non a caso, le innovazioni 
moderne piu audaci della teoría del cinema provengono in modo 
inequivocabile e sistematice dalle nuove scoperte, dai recuperi e dalle 
riletture compiuti dall' opera di Ejzenstejn. Per fare un esempio, 
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J acques Aumont30 nel 1979 sviluppava e sistematizzava una prima 
fase dedicata a Ejzenstejn che poteva leggersi come intertesto di molti 
saggi del periodo; dal canto suo, anche David Bordwell31 nel 1993 
condensa una propria rilettura realizzata sul filo delle pubblicazioni 
in lingua inglese. In entrambi i casi, la rilettura implica una visione 
diversa (testuale-ideologica, formalistica) del montaggio come stru-
mento di conoscenza. 
Insomma, la nozione di montaggio, timido utensile nei manuali tec-
nici, e divenuto non solo strumento dell'avanguardia cinematografi-
ca, ma anche arma teorica per riuscire a pensare in un altro modo il 
cinema. E tale eredita dell' a vanguardia storica e ancora la nostra. 
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